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ie  Tage  des  Wagner- Rausches  sind,  wenn 
nicht  alles  trügt,  vorüber.  Die  Zeit  einer  besonnenen 
kritischen  Bemteilung  von  des  Meisters  Lebensr 
werk  hat  begonnen.  Wird  die  wissenschaftliche 
Kritik  Richard  Wagner  in  erster  Linie  als  ein  be- 
deutsames Glied  in  der  langen  Flucht  der  histori-^ 
sehen  Erscheinungen  zu  betrachten  und  seine  Schöp- 
fungen aus  dem  besonderen  Geiste  der  Zeit  heraus 
zu  werten  haben,  der  mit  der  Romantik  zu  vollem 
Leben  erwachte  und  mit  der  Entstehung  des  neuen 
deutschen  Reiches  seine  Erfüllung  fand;  wird  die 
Abschätzung  der  ästhetischen  Seite  von  Wagners 
Kunstwerk  zu  geschehen  haben  ohne  den  die  neu-» 
deutsche  Schule  so  stark  charakterisierenden  Zug 
eines  gewaltigen  Paroxysmus,  dessen  Stärkegrad  die 
scharfen  Gegensätze  der  Parteien  und  die  Zeitver- 
hältnisse bedingten,  so  wird  die  wissenschaftliche, 
also  die  rein  sachlich  erwägende  und  vorurteilsfreie 
Kritik  von  Wagners  Schaffen,  die  Würdigung  ihres 
Einflusses  auf  unsere  Zeit  und  ihre  künstlerische 
Betätigung  auch  die  Einbuße  feststellen  müssen, 
die  durch  die  einseitige  Betonung  der  Bedeutung  des 
Musikdramas  unser  gesamtes  Kulturgut  erlitten  hat. 
Wenn  man  den  Satz  ausspricht,  erscheint  er  wohl 
leicht  übertrieben.     Doch  ist  er  es  nicht,  wie  sich 
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unschwer  beweisen  läßt.  Freilich  erstreckt  sich  diese 
Einbuße  nicht  auf  alle  Kreise  unseres  Volkes,  doch 
leiden  wir  alle  unter  ihr.  Man  braucht  im  Grunde 
genommen  kaum  Worte  darüber  zu  verlieren,  wie  das 
gekommen  ist:  haben  wir  doch  alle  die  Zeit  des 
großen  Krieges  und  die  Tage  des  jungen  Glanzes 
des  Kaiserreiches,  die  mächtige  Hebung  des  natio- 
nalen Wohlstandes,  die  Ausgestaltung  weitreichender 
Wohlfahrtseinrichtungen  und  die  mit  allem  dem 
Hand  in  Hand  gehende  Steigerung  der  materiellen 
Interessen  unseres  Volkes  selbst  erlebt*  Diese  plötz- 
liche Hebung  nationalen  Empfindens  und  Reich- 
tumes  hat  das  deutsche  Volk  nicht  überall  ge- 
nügend vorbereitet  getroffen,  und  so  konnte  aus  ihr 
auch  eine  Erscheinung  aufsprießen,  die  zu  dem,  was 
man  sonst  schlechtweg  deutsche  Art  nennen  durfte, 
wenig  oder  gar  nicht  paßt:  das  moderne  und  krank- 
hafte chauvinistische  Fühlen  und  Empfinden,  die  öde 
Herrschaft  pomphafter  Phrasen,  deren  Einfluß  wir 
so  oft  in  unangenehmer  Weise  verspüren  müssen. 
Dieselbe  unerfreuliche  nationale  Überempfindelei,  die 
ja  durchaus  nicht  wie  bei  den  romanischen  Völkern 
in  ihrer  großen  Mehrzahl  Sache  des  natürlichen  Tem- 
peramentes ist,  hat  uns  auch  auf  gar  manchem  Ge- 
biete den  Zusammenhang  mit  dem  überkommenen 
geistigen  Besitze  gestört.  Oder  wäre  dem  nicht  so? 
Zwar  wird  heute  mehr  als  vielleicht  je  zuvor  von 
deutschem  Idealismus,  deutschem  Glauben,  deutscher 
Kraft  und  Treue  gesprochen,  aber  auch  die  glän- 
zendste bombastisch  aufgeputzte  Phrase  ist  nicht 
beweiskräftig,  und  im  Lichte  der  Wirklichkeit  sehen 
die  Dinge  anders  aus. 

Man  braucht  nur  (es  ist  das  freilich  weder  eine 
erfreuliche  noch  nutzbringende  Lektüre)  die  mannig- 
fachen literarischen  Arbeiten  eines   der  vormaligen 


neudeutschen  Chorführer,  Z.  Nohl,  insbesondere  sein 
töricht-dreistes  Buch:  Gluck  und  Wagner^)  zu  lesen, 
um  zu  sehen,  was  von  ihm  und  seinesgleichen  an 
Schiller,  Goethe  und  anderen  Dichtern  zu  Gunsten 
Wagners  gefälscht  und  gesündigt  worden  ist;  man 
muß  manches  modernen  Dichters  kaum  noch  steige- 
rungsfähige Durchdrungenheit  von  seiner  eigenen 
Größe  kennen,  um  zu  wissen,  wie  sich  in  derlei  Köpfen 
und  ihrem  Anhange  die  große  Vergangenheit  unseres 
geistigen  Lebens  ausnimmxt,  und  man  muß  die  eitle 
Anmaßung  auch  zeitgenössischer  Musiker  erfahren 
haben,  um  daran  ihre  Einschätzung  der  Kunst  früherer 
Tage  zu  ermessen.  Gewiß,  ohne  ein  starkes  Selbstbe- 
wußtsein der  Künstler  ist  ein  Fortschritt  der  Kunst 
unmöglich,  nur  muß  er  berechtigtem  Glauben  an  die 
eigene  künstlerische  Aufgabe  entspringen,  nur  dür- 
fen Wollen  und  Vollbringen  nicht  in  schreiendem 
Mißverhältnisse  zu  einander  stehen,  nur  müssen  die 
autgewendeten  Mittel  und  die  Richtung  des  Schaf- 
fens dem  eigentlichen  Endzwecke  der  Kunst  ent- 
sprechen. Die  Phrase,  die  die  Arbeiten  der  jung- 
deutschen Schriftsteller  einst  beherrschte  und  sich  an 
der  ihnen  eigenen  Fülle  tönenden  Wortschwalles  be- 
rauschen ließ,  beherrscht  heute  vielfach  unsere  Musik. 
Je  dunkler  und  philosophischer  sie  sich  ankündigt, 
um  so  leichteres  Spiel  haben  die  Kritiker.  Denn 
nichts  ist  weniger  schwer  in  der  Musik  wie  in  aller 
Kunst,  als  in  äußerlicher  Weise  das  wirklich  tief- 
sinnige, ernste  und  gedankenschwere  nachzumachen, 
nichts  auch  leichter,  als  in  mystisch-hohlen  Phrasen 
darüber  zu  schreiben  oder  zu  sprechen. 

Aus  allem  diesem  ist  der  Verlust   der  Stellung 
unserer  Klassiker  im  Bewußtsein   des  Volkes   und 


1)  München,  Finsterlin,  1870. 
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die  Scheu,  sich  zu  ihnen  zu  bekennen,  gefolgt.  Die 
Mode  herrscht  oder  herrschte  bis  vor  kurzem  auf 
der  ganzen  Linie.  Man  sage  doch  nicht,  die  Freude 
an  der  Moderne  sei  dem  Volke  etwas  aus  seinem 
eigenen  Inneren  gekommenes!  Wäre  dem  so,  so  würde 
man  sich  wohl  auch  die  Mühe  nehmen,  das  wirk- 
lich zu  begreifen,  was  Wagner  gewollt  hat,  und 
es  würden  die  aberwitzigen  »Wagner-Konzerte«,  die 
»Arrangements«   seiner  Werke  usw.   verschwinden. 

Nun  macht  freilich  das  Modetum  nicht  das  Volk 
aus,  und  den  wirklich  Gebildeten  können  unsere 
großen  Lehrmeister  nicht  entrissen  werden.  Aber 
dadurch,  daß  die  zeitgenössische  Bühne  dem  klassi- 
schen Drama  und  der  klassischen  Musik  keine 
dauernde  und  systematische  Pflege  angedeihen  läßt, 
geht  deren  Einfluß  auf  die  Gesamtheit  des  Volkes 
verloren,  kommt  diese  gar  nicht  dazu,  sich  ein 
lebendiges  Urteil  zu  bilden,  wird  sie  zur  Anschauung 
erzogen,  als  ob  Klassicität  und  gelehrte  Langeweile 
übereinstimmende  Begilffe  wären. 

Überschlagen  wir  einmal  kurz,  was  uns,  um  voll 
der  Musik  allein  weiter  zu.  sprechen,  die  einseitige 
Pflege  des  Musikdramas  gekostet  hat:  wir  habeti 
Gluck  fast  vollständig  verloren,  Mozart  zum  großen 
Teile,  da  wir  ihn  nicht  in  dem  Umfange  gepflegt 
sehen,  wie  es  die  Bedeutung  seiner  künstlerischen 
Persönlichkeit  erheischt;  in  den  Köpfen  der  Moder- 
nen lebt  ein  Beethoven,  der  zum  Zwecke  leichterer 
Verbindung  mit  Wagner  ohne  große  Rücksicht  auf 
die  geschichtliche  Wahrheit  konstruiert  wurde,  so 
daß  nebensächliche  und  vorübergehende,  vom  Meister 
selbst  als  solche  angesehene  Erscheinungen  seiner 
künstlerischen  Wesenheit  zur  Hauptsache  gemacht 
wurden;  wir  sehen  die  Romantiker  zum  Teil  in  den 
Hintergrund  gedrängt,  so  Marschner,  so  Schumann. 


Hier,  soweit  Schumann  in  Frage  kommt,  ist  Wagner 
selbst  die  erste  Schuld  beizumessen,  dessen  Einge- 
-nommenheit,  fast  darf  man  sagen:  Haß  gegen  ihn 
wenigstens  in  den  späteren  Jahren  i)  ohne  Grenzen 
•war;  endlich  gehört  es  nicht  zu  den  geringsten  Ver- 
g-ehungen  der  Neudeutschen,  daß  sie  das,  was 
Wagner  an  historischen  Exkursen  geleistet  hat,  als 
Dogma  anerkannten  und  ausbeuteten. 

Daß  Wagner  selbst  an  der  Mehrzahl  dieser  Er- 
scheinungen keine  direkte  Schuld  trifft,  braucht  kaum 
besonders  hervorgehoben  zu  werden.  Ihm  begründe- 
ten seine  besondere  Veranlagung  und  die  Zeitverhält- 
nisse die  Stellung  zur  Vergangenheit;  er  hat  mit  nicht 
genug  zu  bewundernder  Energie  und  Zähigkeit  für 
sein  Ideal  gekämpft  und  gelitten,  und  ohne  je  zu 
schwanken  seinem  Sterne  geglaubt;  er  hat  die  großen 
Vorgänger,  konnte  er  sie  auch  nicht  von  der  Warte 
objektiver  Betrachtung  aus  einschätzen,  doch  geliebt 
und  in  dieser  Liebe  schöne  und  warme  Worte  zu  ihrem 
Lobe  gefunden.  Die  unbedingten  Parteigänger  aber 
^haben,  gleichviel  aus  welchem  Grunde,  in  blinder 
Vergötterung  seiner  Kunst,  den  ganzen  stolzen  Bau, 
den  die  geistige  und  künstlerische  Kraft  der  Ver- 
gangenheit errichtet,  einzurennen  versucht 

Heute,  wo  ein  Buch  Wilhelm  Tapperts,  das  die 
Vergehungen  von  Wagners  alten  Gegnern  aufzählt, 
um  sie  lächerlich  zu  machen,  aufs  neue  in  die  Welt 
hinausgezogen  ist,  2)  muß  auch  das  nachdrücklich 
hervorgehoben   werden,    was    der   Fanatismus    der, 

^)  über  die  früheren  Beziehungen  vgl.  W.  Altmann^  Vier  Briefe 
usw.  in  der  Zeitschrift  »Die  Musik«  IV.  Jahr,  Heft  10.  Vgl.  auch: 
R.  Wagners  Briefe.  Von  W,  Altmann.  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel, 
1905.  Wagners  Gesinnung  Schumann  gegenüber  beleuchtet  sehr  scharf 
ein  Aufsatz  W.  Kienzls  in  dessen  Buch :  Aus  Kunst  und  Leben.  2»  A. 
Berlin  1904.   S.  280  fF. 

^)  Wagner-Lexikon.    Wörterbuch  der  Unhöflichkeit  usw.   1877. 
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Wagneriten ,  um  eine  vortreffliche  Wortprägung 
G.  Adlers^)  zu  gebrauchen,  am  Geiste  der  deutschen 
Bildung  verbrochen  hat.  Ihr  Kampf  ist  freilich  in 
mancher  Beziehung  weniger  eine  Sünde  als  vielmehr 
eine  arge  Don  Quichoterie  gewesen,  über  die  wir 
jetzt  um  so  mehr  lachen  dürfen,  als  eben  der  blinde 
Wagner-Kult  durch  eine  sachliche  Wagner-Beur- 
teilung abgelöst  zu  werden  anfängt.  Wie  weit  und 
wie  bald  sie  einen  Rückschlag  auf  die  Stellung  der 
offiziellen  Musikpflege  zur  Kunst  der  Vergangenheit 
ausüben  wird,  ist  natürlich  nicht  zu  sagen. 

Wird  Gluck  je  wieder  zum  Leben  auf  der  Bühne 
erstehen,  wird  Mozart  seine  ehemalige  Stellung  im 
innersten  Herzen  des  deutschen  Volkes  zurücker- 
obern? Die  Fragen  sollen  hier  nicht  berührt  werden. 
Ich  möchte  vielmehr  —  dies  will  die  Überschrift 
andeuten  — ,  von  dem  heute  mehrfach  geäußerten 
Satze  ausgehend,  daß  das  Lebensfähige  in  Glucks 
Schöpfungen  in  Mozarts  Werk  übergegangen  und  so 
der  Nachwelt  nicht  verloren  sei,  das  Verhältnis  beider 
Künstler  zueinander  zu  beleuchten  und  das  gänzlich 
unhaltbare  der  Behauptung  nachzuweisen  versuchen.  2) 

Der  erste,  der  von  dem  vermeintlichen  Einflüsse 
Glucks  auf  Mozarts  gesprochen  hat,  war  F.  X,  Nie- 
metscheck^)  in  seiner  Lebensbeschreibung  Mozarts. 
Seine  Worte,  die  die  Grundlage  für  Nissen^)  abge- 

^)  R.  Wagner.  Vorlesungen  gehalten  an  der  Universität  Wien. 
Von  G,  Adler,  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel,  1904.  Man  darf  Adlers 
Arbeit  unbedingt  als  den  ersten  Versuch  einer  rein  wissenschaftliclien 
Würdigung  Wagners  des  Künstlers  bezeichnen. 

^)  Ein  Aufsatz  M.  Arends\  Mozart  in  seinem  Verhältnis  zu 
Gluck  (»Die  Musik«  IV.  Jahr  Heft  19)  erschien  erst  nach  Beendigung 
dieser  Zeilen  und  konnte  hier   keine  Berücksichtigung  mehr  finden. 

3)  Zitiert  bei  Z.  Nohl^  Mozart  nach  den  Schilderungen  seiner 
Zeitgenossen.     Leipzig,  Thiel,  1880.     S.  260. 

*)  Biographie   W.    A.  Mozarts.     Von    G.  N.  v.  Nissen 

Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel,  1828. 
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geben  haben:  »Der  Umgang  mit  ihm  (Gluck)  und 
das  unablässige  Studium  seiner  erhabenen  Werke 
gab  Mozart  viel  Nahrung  und  hatte  Einfluß  auf  seine 
Opemcomposition«,  sind  schon  deshalb  mit  großer 
Vorsicht  aufzunehmen,  weil  von  einem  beide  Teile 
anregenden  Verkehre  schlechterdings  nicht  ge- 
sprochen werden  kann;  wir  werden  vielmehr  sehen, 
daß  sich  im  Gegenteil  ihr  Umgang  kaum  auf  mehr 
als  die  Erfüllung  konventioneller  Höflichkeitsvor- 
schriften erstreckte.  Auch  das  »unablässige  Studiums 
Gluckscher  Werke  durch  Mozart  ist  in  Wahrheit 
wohl  auf  ein  bescheideneres  Maß  zurückzuführen: 
in  Nissens  eigenen  tatsächlichen  Angaben  über 
Mozarts  Studien  spielt  Gluck  keine,  Bach,  Händel, 
Hasse  u.  a.  hervortretende  Rollen.^) 

Man  muß,  um  die  Verhältnisse  ganz  überschauen 
zu  können,  auf  die  Zeit  zurückgreifen,  da  Wolfgang 
noch  vorwiegend  unter  dem  Einflüsse  seines  vor- 
trefflichen, wenn  auch  in  dem  einen  und  anderen 
Punkte  etwas  beschränkten  und  überaus  vorsichtigen 
Vaters  stand.  Leopold  Mozarts  Stellung  gegenüber 
Gluck  läßt  sich  als  eine  bezeichnen,  die  im  wesent- 
lichen auf  tiefem,  sich  im  Laufe  der  Jahre  keines- 
wegs verringernden  Mißtrauen  ruhte.  In  einem 
Briefe  2)  vom  30.  Jan.  1768  deutet  er  an,  daß  Gluck 
zu  Wolf gangs  Neidern  gehöre  und  meint  von  seinem 
teilnehmenden  Verhalten  dem  Knaben  gegenüber, 
es  gehe  ihm  »nicht  g'änzlich  von  Herzen«;  Gluck 
dürfe  sein  wahres  Gefühl  »nicht  merken  lassen,  denn 
unsere  Protectoren  sind  auch  die  seinigen«.  Ein 
späteres  Schreiben,  ^)  vom  30.  Juli  d.  J.,  erwähnt  der 

^)  Die  ganze  Frage  läßt  sich  an  der  Hand  des  von  0,  Jahn  (W. 
A.  Mozart,  i,  A.  Leipzig  1856 — 59)  gesammelten  Materiales  leicht 
beantworten. 

2)  Nissen,  a.  a.  O.  S.  133. 

^)  Nissen,  a.  a.  O.  S.  138. 
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durch  Intriguen  herbeigeführten  Verzögerungen  von 
Wolfgangs  Oper  »La  finta  semplice«:  »Allein  hier  fiel 
die  Larve  vom  Gesicht.  Denn  unter  dieser  Zeit 
haben  alle  Componisten,  darunter  Gluck  eine  Haupt- 
person ist^  Alles  untergraben,  um  den  Fortgang 
dieser  Oper  zu  hindern«,  und  lo  Jahre  später,  in 
dem  Briefe  1)  vom  9.  Februar  1778,  schreibt  Leopold 
dem  in  Paris  weilenden  Sohne,  nachdem  er  ihn  vor 
dem  allzu  eifrigen  Umgange  mit  Musikern  gewarnt 
(»nur  etliche  wenige  ausgenommen«):  »Sollten 
Gluck,  Piccini  da  sein,  so  wirst  Du  ihren  Umgang 
:möglichst  meiden  und  so  auch  mit  Gretry  keine 
Freundschaft  machen.  De  la  politesse  et  pas  d'autre 
chose.«  Daß  Leopold  dem  großen  reformatorischen 
Wirken  Glucks  mit  Teilnahme  und  Verständnis  ge- 
folgt sei,  kann  niemand  behaupten  wollen;  Natur, 
künstlerische  Erziehung  und  Neigung  und  nicht  zu- 
letzt wohl  auch  materielle  Erwägungen  wiesen  ihn 
.ganz  andere  Bahnen.  Man  wird  nicht  einmal  sagen 
ikönnen,  daß  er  großen  Respekt  vor  dem  unbeug- 
samen Ernste  in  Glucks  Schaffen  gehegt  habe;  frei- 
lich läßt  sich  auch  das  Gegenteil,  das  sicherlich  nicht 
in  Leopold  mächtig  gewesen,  nicht  nachweisen.  Aber 
seine  Äußerungen,  die  man  so  gerne  im  positiven 
Sinne  verwenden  möchte,  sind  dazu  doch  zu  dürftig. 
So  spricht  er  davon,   daß  Gluck  habe  60  Jahre  alt 


^)  L.  Nohl,  a.  a.  O.  S.  218.  Den  auf  den  Umgang  mit  Musi- 
kern bezüglichen  Passus  hat  Leopold  in  dem  Briefe  vom  16,  Febr. 
d.  J.  (Nissen,  a.  a.  O.  S.  353)  ergänzt:  ....  »ich  vermied  alle  Be- 
kanntschaft, und  NB.  sonderlich  mit  Leuten  von  unserer  Pro- 
fession flehe  ich  alle  Familiarität«  usw.  Der  Grund  war  ein 
doppelter:  einmal  wollte  er  durch  direkten  Verkehr  mit  dem  Adel, 
dessen  Protektion  er  suchen  mußte,  Intriguen  möglichst  verhindern, 
und  dann  behagte  ihm  der  Leichtsinn  und  der  ungebildete  Ton  vieler 
Standesgenossen  nicht.  Dies  letztere  Bedenken  fand  selbstredend  auf 
Gluck  ganz  und  gar  keine  Anwendung. 
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werden  müssen,  um  zur  Anerkennung  zu  kommen,  ^) 
und  er  erzählt  gelegentlich  nicht  ohne  Stolz,  sein 
Sohn  trage  dasselbe  Ritterkreuz  wie  Gluck.  2) 

Man  sieht,  von  einer  sachlichen,  unbefangenen 
Würdigung  Glucks  ist  in  allem  dem  nicht  die  Rede. 
Wie  konnte  das  Mißtrauen  in  Leopold  Mozarts 
mächtig  werden?  Gluck  trägt  daran  nur  in  sehr 
bedingter  Weise  die  Schuld.  Niemetscheck  erzählt, 
daß  Gluck  den  jüngeren  Kunstgenossen  sehr  ge- 
schätzt habe.  In  mündlichen  Äußerungen  mag  die 
Anerkennung  lebhafteren  Ausdruck  gefunden  haben 
als  sie  aus  den  von  Mozart  selbst  mitgeteilten  Tat- 
sachen sich  ergibt;  sie  sagen  nur  ganz  allgemeines: 
einige  Male  lud  Gluck  Wolfgang  zum  Essen  ein, 
und  nach  dem  Erfolge  von  »Belmonte  und  Con- 
stanze« äußerte  er  den  Wunsch,  das  Werk  selbst 
zu  hören.  Das  ist  sicherlich  nicht  viel  und  darf 
nicht  als  Zeichen  tiefinnerlicher  Anteilnahme  ge- 
deutet werden.  Daß  Gluck  sie  Mozart  gegenüber 
nicht  äußerte,  ja  daß  er  sie  nicht  fühlte,  nicht  besaß, 
läßt  sich  am  Ende  unschwer  erklären:  als  dieser 
zuerst  von  sich  reden  machte,  war  Gluck  von  seinen 
weittragenden  Reform -Ideen  vollauf  in  Anspruch 
genommen.  Das,  wogegen  er  anzukämpfen  be- 
gonnen hatte,  schien  in  dem  jungen  Genie  Mozarts 
zunächst  einen  neuen  Verfechter  zu  finden.  So 
hätte,  auch  wenn  Gluck  Zeit  und  Neigung  besessen 
hätte,  sich  mit  Wolfgangs  Arbeiten  eingehend  zu 
beschäftigen,  ihm  ein  tieferes  Verständnis  für  Mozart 
nur  aufgehen  können,  wenn  er  die  Entwicklung 
des  jungen  Mannes  hätte  voraussehen,  den  seiner 
Musik  trotz  der  sinnlich  schönen  Hülle  innewohnen- 


^)  Brief  vom  27.  Aug.  1778.     Nohl,  a.  a.  O.  S.  245. 
^)  Nissen,  a.  a.  O.  S.  215/16. 
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den  dramatisch-echten  Zug  hätte  erkennen  können. 
Dazu  aber  war  damals  weder  Gluck  noch  ein  anderer 
befähigt.  Gluck  vor  allem  deshalb  nicht,  weil  ihm 
das  Organ  für  sinnlich  reizvolle  Melodik  wenn  auch 
nicht  fehlte,  so  doch  nicht  übermäßig  und  völlig 
selbständig  entwickelt  war.  Das  war  der  Mangel 
schon  seiner  eigenen  italienischen  Opern  gewesen. 
Seine  Erkenntnis  hat  mit  anderen  Erwägungen 
die  Opernreform  vorbereitet.  Ferner:  als  Mozart 
persönlich  Gluck  gegenüber  trat,  war  dieser  ein 
70 jähriger  Greis,  von  dem  keine  rege,  leidenschaft- 
lich fördernde  Anteilnahme  mehr  zu  erwarten  war. 
Man  kann  also  Gluck,  wenn  man  will,  vorwerfen, 
daß  er  Mozarts  überragendes  Genie  nicht  erkannt, 
daß  er  keinen  Versuch  gemacht  habe,  seine  weithin 
dringende  Stimme  zu  Gunsten  des  mit  der  harten  Not 
des  Lebens  ringenden  Kunstgenossen  zu  verwenden 
obwohl  man  dann  stets  die  Gründe,  die  Glucks  Ver- 
halten erklären  und  wohl  auch  rechtfertigen,  bei- 
fügen muß;  aber  den  Vorwurf  Leopolds,  daß  Gluck 
seines  Sohnes  Werk  zu  hintertreiben  gesucht  habe, 
wird  man  abweisen  müssen.  Gluck  war  kein  Intri- 
gant; war  er  als  Mensch  auch  durchaus  nicht  ohne 
Fehler,  ihn  zeichnete  doch  eine  oft  erprobte  Ehr- 
lichkeit der  Gesinnung  aus,  eine  rückhaltlose  Offen- 
heit und  seiner  selbst  gewisse  Sicherheit,  die  ihn 
des  Parteigezänkes  um  ihn  her  nicht  achten  und 
sorglos  den  selbstgefundenen  Weg  gehen  ließ.^) 

1)  Ob  man  Salieri's  Freundschaft  zu  Gluck,  wie  das  Jahn  tut, 
anführen  darf,  um  Leopolds  Mißtrauen  zu  erklären,  ist  doch  sehr 
fraglich.  Salieri  hat  sich  allerdings  oft  und  leidenschaftlich  gegen 
den  jungen  Mozart  geäußert  und  ist  von  Intriguen  gegen  ihn  nicht 
frei  zu  sprechen.  Daß  er  Gluck  gegen  die  Mozarts  einzunehmen 
gesucht  habe,  ist  möglich,  vielleicht  auch  wahrscheinlich;  aber  nichts 
zwingt  zur  Annahme,  daß  Gluck  solchen  Einflüsterungen  zugänglich 
gewesen. 
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Die  Ursache  von  Leopolds  Ansicht  über  Glucks 
Verhalten  seinem  Sohne  gegenüber  wird  also  in 
seinem  eigenen  Wesen ,  seinen  Lebenserfahrungen 
gesucht  werden  müssen;  und  in  der  Tat  erklärt  sich 
aus  ihnen  heraus  sein  Mißtrauen  ohne  jeden  Zwang. 
Was  ist  im  Grunde  genommen  Wolf  gang  Mozarts 
Leben,  in  dem  der  Vater  eine  so  hervorragende  und 
die  menschliche  und  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
auch  die  künstlerische  Art  des  Knaben  bestimmende 
Rolle  spielte,  anders  gewesen,  als  eine  lange  Kette 
bitterster  und  traurigster  Enttäuschungen?  Was 
anders  als  ein  fortgesetzter  Kampf  um  Anerkennung, 
ein  Kampf  gegen  die  schleichende  Niedertracht  bös- 
williger und  neidischer  Rivalen,  ein  unausgesetztes 
Suchen  nach  einer  Stätte,  die  ihm  erlaubte,  der 
schrecklichen  Sorge  um  die  niedrige,  quälende  Last 
des  Alltags  entkleidet  zu  leben  und  zu  schaffen? 
Aus  dieser  Summe  härtester  Enttäuschungen,  aus 
dem  nie  erschütterten  Glauben  an  die  Sendung  des 
geliebten  Sohnes,  aus  all  dem  Widerwärtigen  und 
Niedrigen,  dessen  fröhlich -üppiges  Blühen  er  um 
sich  herum  sah,  mußte  jenes  Mißtrauen  aufsprießen, 
das  Leopold  Mozart  Gluck  gegenüber  ungerecht 
oder  doch  nicht  ganz  gerecht  urteilen  ließ.^) 

^)  Gluck  war  nicht  der  einzige,  an  dem  Leopolds  sonst  so 
klarer  Verstand  sich  irrte.  Mit  Recht  hebt  T,  de  Wyzewa  in  einer 
sehr  lesenswerten  Arbeit:  La  Jeunesse  de  Mozart  (Revue  des  deux 
mondes.  Paris  1904)  diesen  Mangel  in  L.  Mozarts  Urteilskraft  mit 
Bezug  auf  Jomelli  hervor.  Gegen  ihn  hat  Leopold  in  einem  Briefe 
an  Hagenauer  vom  ii.  Juli  1763  (Nissen,  a.  a.  O.)  vage  Beschul- 
digungen geschleudert.  Wyzewa  schreibt  darüber:  .  .  .  »nous  savons, 
au  temoignage  de  tous  les  contemporains  .  .  .  que  ce  Jomelli  .  .  . 
un  des  maitres  les  plus  hauts  de  l'art  .  .  .  etait  en  meme  temps  le 
meilleur  des  hommes,  le  plus  accueillant,  le  plus  afFranchi  de  la  partia- 
lite  dont  l'accuse  Leopold  Mozart.  Loin  de  vouloir  ecarter  d'au- 
pr^s  de  lui  les  artistes  allemands,  il  se  donnait  »toutes  les  peines  du 
monde'  pour  attirer  ä  Stuttgart  tous  ceux  d'entre  eux  qu'il  croyait 
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Wir  haben  nun  weiter  zu  fragen:  inwieweit 
wurde  Wolfgang  durch  seinen  Vater  Gluck  gegen- 
über beeinflußt?  Man  kann  wohl  am  besten  und 
erschöpfendsten  die  verschiedenen  Züge  seines  Cha-* 
rakters  aus  seiner  grenzenlosen  Sorglosigkeit  heraus 
erklären ;  ihn,  den  allezeit  zu  Scherz  und  harmlosem 
Spotte  aufgelegten,  quälte  trotz  aller  trüben  Erfah- 
rungen der  Gedanke  an  seine  Zukunft  kaum  jemals 
ernstlich;  er  gefiel  sich  nicht  selten  in  fantastischen 
Träumen  guter  Tage;  griff  Pläne  wohlmeinender 
oder  egoistischer  Freunde  zur  Verbesserung  seiner 
materiellen  Lage  auf,  ohne  sie  auf  die  Möglichkeit 
ihrer  Verwirklichung  zu  prüfen;  genoß  das  Leben» 
ohne  seinen  praktischen  Fragen  näher  zu  treten 
und  trug  aller  Welt,  von  der  nur  »die  Welschen« 
eine  Ausnahme  machten,  ein  Herz  voll  unendlicher 
Liebe  entgegen.  Seiner  menschlichen  Art  fehlt  so 
im  Grunde  genommen  ein  hervortretender  reflek- 
tierender Zug;  er  zeigt  sich  fast  nur,  wenn  in  Mozart 
der  Freimaurer  zu  Worte  kommt.  Es  wäre  nicht 
richtig,  wenn  man  für  diese  negative  Seite  in  Mozart 
ausschließlich  den  Vater  verantwortlich  machen 
wollte;   sie  wurde  durch  die  allzu  ängstliche  Sorge 


capables  de  relever  l'^clat  du  bei  ensemble  musical  qu'il  y  avait 
forme,«  Weiteres  über  Jomelli*s  Charakterbild  s.  bei  Sittard^  Z.  Gesch, 
d.  Musik  ...  am  Würtembergischen  Hofe.  Stuttgart,  Kohlhammer.  I. 
18.90.  n.  1891  (vgl,  S.  65  ff.).  Sittard  erwähnt  übrigens,  daß  Jomelli  aus 
»selbstsüchtigen  Motiven«  nur  seine  eigenen,  nicht  auch  Werke  von 
Hasse  oder  Graun  aufgeführt  habe.  Diese  Notiz  hat  Eitner  im 
Quellen-Lexikon  benutzt.  Um  Jomelli's  Einseitigkeit  zu  verstehen, 
muß  die  ganze  Zeit  berücksichtigt  werden.  Sein  menschlicher  Cha- 
rakter strahlt  im  Lichte  geschichtlicher  Betrachtung  in  ungetrübter 
Reinheit,  dessen  sind  die  bei  Sittard  abgedruckten  Dokumente  Zeugen. 
Vgl.  daselbst  auch  die  Liste  der  Musiker,  die  T.  de  Wyzard's  Worte 
bestätigt.  Die  günstigen  Urteile  der  Mozarts  über  Jomelli  sind  be- 
kannt. 
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Eeopoldis  wohl  gestärkt,  war  aber  ohne  jeden  Zweifel 
bßdingt  durch  Mozarts  natürliche  Veranlagung.  Das 
geht  offenbar  daraus  hervor,  daß  auch  sein  künst- 
lerisches Schaffen  durchaus  unreflektiert  war,  daß 
Mozart  jede  Neigung,  sich  ausführlich  über  theore- 
tische Fragen  auszusprechen,  fehlte,  daß  er,  wenn 
dies  einmal  flüchtig  der  Fall  gewesen^  sich  über 
sich  selbst  lustig  machte.^) 

Aus  dem  gesagten  folgt,  daß  eine  Natur  wie  die 
Mozarts  nicht  zu  dauerndem  und  lebhaften  Miß- 
trauen geschaffen  sein  konnte.  Aber  des  Vaters 
vorherrschendes  Gefühl  gegen  Gluck  kehrt  doch  im 
Sohne   in   einem   leicht  erkennbaren  Niederschlage 

^)  Wir  werden  davon  weiter  unten  ein  Beispiel  finden.  Ich  habe 
diese  Sätze ,  die  sich  in  anderer  Form  auch  bei  Jahn  u.  a.  finden, 
ähnlich  in  meinem  Vortrage:  »Mozart  und  Goethe«  (Musik.  Magazin 
Heft  8.  Langensalza,  Hermann  Beyer  &  Söhne  [Beyer  &  Mann], 
1904.)  ausgesprochen.  Gegen  ihre  Richtigkeit  hat  sich  —  schon 
Nissen  hat  sich  in  ähnlichem  Sinne  geäußert:  a.  a.  O.  S.  671  —  Alfr, 
Heu/s  in  seiner  lesenswerten  Arbeit  »Mozart  als  Kritiker«  (»Die 
Musik.«  Mozart-Heft  1904.  Berlin,  Schuster  &  LoefFler)  erklärt. 
Wenn  Heuß  sich  dabei  auf  des  Meisters  Absicht,  ein  »musikkriti- 
sches Buch«  zu  schreiben,  beruft,  so  ist  zunächst  auf  die  Form,  in 
der  Mozart  dies  mitteilt:  .  .  .  »ich  hätte  Lust  ein  Buch,  eine  kleine 
musikalische  Kritik  mit  Exempeln  zu  schreiben,  aber  n.  b.  nicht 
unter  meinem  Namen,«  ferner  aber  auf  die  Tatsache  als  Hauptsache 
hinzuweisen,  daß  Mozart  das  Buch  nicht  geschrieben  hat.  Das  be- 
kannte »Fundament  des  Generalbasses  von  W.  A.  Mozart«,  das 
Siegmeyer  mit  Anmerkungen  begleitet  in  Berlin  1822  herausgab, 
kann  mit  der  »musikkritischen«  Arbeit  nicht  gemeint  sein.  (^Vgl.  auch 
Jahn^  a.  a.  O.  Bd.  HL  197  ff.)  Auch  die  von  Heuß  stark  hervorgehobene 
Freude  Mozarts  an  gelegentlicher  Kritik,  die  immer  kurz  und  meist 
schlagend  ist,  sagt  nichts  gegen  die  entwickelte  Auffassung  von  Mozarts 
Wesen,  die  im  wesentlichen  die  Tatsache  festlegt,  daß  Mozart  keini 
Freund  spekulierender  Theorie  gewesen.  Er  kam  nicht  wie  Gluck  durch 
praktische  Tätigkeit  und  angestrengte  Gedankenarbeit,  sondern  durch 
seine  unvergleichlich  hohe  Fähigkeit  intuitiven  Schauens  und  Ge- 
staltens  zur  Erfüllung  der  Forderungen  auch  des  Dramas,  Darüber 
wird  weiter  unten  im  Texte  noch  gehandelt  werden. 
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wieder:  als  unleugbare  Gleichgültigkeit.  Die  Zahl 
der  Zeugnisse  dieser  Gesinnung  aus  Wolfgangs 
Briefen  ist  gering,  und  nur  einige  lassen  sich  auch 
unbedingt  in  der  angegebenen  Richtung  verwenden. 
Daß  Mozart  die  Komposition  von  Dalbergs  Oper 
»Cora«  ablehnte,  weil  Gluck  und  Schweitzer  mit  ihr 
beschäftigt  seien  i),  ist  nicht  etwa  der  Scheu,  neben 
Gluck  mit  derselben  Dichtung  in  die  Schranken  zu 
treten,  sondern  einer  praktisch-nüchternen  Erwägung 
zuzuschreiben.  Und  die  zwei  folgenden  Briefstellen 
lassen  kaum  eine  Deutung  zu,  die  der  vorgetragenen 
Ansicht  widerspräche:  »Meine  Oper  (Belmonte  und 
Constanze)  ist  gestern  wieder  (und  zwar  auf  Be- 
gehren des  Gluck)  gegeben  worden.  Gluck  hat  mir 
viele  Complimente  darüber  gemacht.  Morgen  speise 
ich  bei  ihm.«  (Brief  vom  7.  Aug.  1782.2)  Ferner 
ein  Abschnitt  aus  dem  Briefe  vom  12.  März  1783, 
in  dem  Wolfgang  dem  Vater  über  den  Erfolg  seiner 
in  der  Fastenzeit  gegebenen  Akademie  berichtet: 
»Gluck  hatte  die  Loge  neben  der  Langischen,  worin 
auch  meine  Frau  war;  er  konnte  die  Sinfonie  und 
die  Arie  nicht  genug  loben  und  lud  uns  auf  künf- 
tigen Sonntag  alle  vier  zum  Speisen  ein.«^) 

Daraus  spricht  der  Stolz  des  von  einem  so  viel- 
fach anerkannten  Künstler  gelobten,  der  noch  die 
besondere  Absicht  mit  seiner  Mitteilung  verbindet, 
die  nimmer  ruhende  Angst  des  Vaters  um  ihn,  die 
durch  Wolfgangs  Heirat  neue  Nahrung  erhalten 
hatte,  zu  bannen  oder  doch  zu  mildern.  Von  einem 
wärmeren  Gefühle  Gluck  gegenüber  verraten  die 
Briefstellen  jedoch   nicht   das  geringste.     Und  nun 


^)  Vgl.  Nohl,  Mozarts  Briefe.  2,  A.  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel, 

1877.  Nr.  118. 

2)  Ebenda.     Nr.  201. 

^)  Ebenda.     Nr.  222. 
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gar  die  Art,  in  der  er  sich  über  den  Gluck  im  Jahre 
1781  getroffenen  Schlagfluß  äußert  Wieder  ge- 
schieht Glucks  hier,  wie  in  einem  anderen  Falle,  nur 
ganz  nebenbei  Erwähnung;  Wolfgang  erzählt  dem 
Vater  von  allerlei  musikalischen  Dingen  und  da 
fällt  ihm  denn  auch  ein:  »Den  Gluck  hat  der  Schlag 
gerührt  und  man  redet  nicht  gut  von  seinen  Ge- 
sundheitsumständen«.^)  So  nüchtern  -  kalt  spricht 
niemand  von  einem  ihm  innerlich  nahe  stehenden 
Menschen,  wenn  ihn  schweres  Unglück  getroffen. 
Sentimentale  Auslassungen  sind  zwar  nie  Mozarts 
Sache  gewesen,  dazu  saßen  ihm  Schalk  und  Leicht- 
lebigkeit allzu  sehr  im  Nacken;  aber  das  Fehlen 
jeglicher  Gefühlsäußerung  ist  doch  an  dieser  Stelle 
zu  auffallend,  als  daß  es  bloßer  Zufall  sein  könnte! 
Wäre  Gluck  von  tiefer,  innerlicher  Bedeutung  für 
Mozart  gewesen,  so  hätte  dieser  in  dem  Augenblicke, 
da  Gluck  vom  Schauplatze  großer  Taten  abzutreten 
schien,  doch  wohl  ein  Wort  ähnlich  jenem  geäußert, 
das  er  beim  Tode  des  Londoner  Bach  dem  Vater 
gegenüber  fand:  »Sie  werden  wohl  schon  wissen, 
daß  der  Engländer  Bach  gestorben  ist?  —  Schade 
für  die  musikalische  Welt!«  Auch  das  ist  wenig,  es 
zeigt  aber  doch  Teilnahme  und  Interesse. 

Auch  die  anderen  Briefstellen  verraten  keine 
Spur  eines  tieferen  Gefühles  für  den  Menschen  oder 
Künstler  Gluck;  einfach  und  trocken  wird  sach- 
liches berichtet  und  einmal  heißt  es  gar:  »Wegen 
dem  Gluck  habe  ich  den  nämlichen  Gedanken,  den 
Sie  mein  liebster  Vater  mir  geschrieben«  ...  d.  h. 
also,   Wolfgang   gibt  dem  Vater   bedingungslos    in 


1)  Ebenda.     Nr.  160. 

2)  Ebenda.     Nr.  191. 

Musik.  Mag.  11.    Nagel,  Gluck  und  Mozart. 
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seiner  Ansicht  über  Gluck  Recht,  i)  Der  Grund 
kann  nur  der  sein:  Wolfgang,  den  immer  und  über- 
all hilfsbereiten,  schmerzte  es,  daß  Gluck  für  ihn 
selbst  mit  Rat  und  Tat  einzutreten  vermied. 

Nun  aber  die  wichtigere  Seite  der  Frage:  wie 
stand  Mozart  der  Künstler  dem  älteren  Genossen 
gegenüber?  Wir  haben  Niemet s che ck*s  Angaben  ge- 
hört. Seine  allgemein  gehaltenen  Worte  sind  später 
durch  bestimmte  und  ins  einzelne  gehende  Be- 
merkungen erweitert  worden.  Wir  wollen  nur  Jahn, 
Marx  und  Friedländer,  die  das  wesentlich  hervor- 
gehoben haben,  anhören. 2)  Jahn  bemerkt:  »Ganz 
unverkennbar  ist  es  nicht  bloß,   daß  Gluck  auf  ihn 


^)  Nohl^  a.  a.  O.  Nr.  202.  Der  Brief  ist  vom  17.  Aug.  1782, 
10  Tage  später  als  die  Erwähnung  der  Einladung  zu  Gluck  ge- 
schrieben! Leider  teilt  auch  Nissen  den  in  Frage  kommenden  Brief 
des  Vaters  nicht  mit, 

2)  A,  Ulibischeff^  Mozarts  Leben.  2.  A.  Stuttgart  1860.  III. 
S.  103  if,  spricht  mit  Bezug  auf  »Idomeneo«  von  Nachahmung 
Glucks  durch  Mozart,  als  ob  sie  Absicht  und  Ziel  gewesen  wäre. 
Davon  kann  gar  nicht  die  Rede  sein.  Daß  Mozart  gelegentlich  zum 
Zwecke  einer  Stilübung  oder  aus  besonderem  Interesse  für  einen 
Tonsetzer  diesen  nachahmte  (Händel!)  ist  bekannt.  Leopold  schreibt 
einmal  (Nissen,  a.  a.  O.  S.  370)  dem  Sohne:  »Ich  kenne  Dich,  Du 
kannst  Alles  nachahmen  <y.  Vielleicht  hat  Mozart  auch  gelegentlich 
im  Familienkreise  Gluck  »nachgeahmt«,  daß  er  aber  als  Opernkom- 
ponist andere  Ziele  und  Zwecke  als  Gluck  verfolgte,  darüber  war  er 
sich  völlig  klar.  Es  ist  durchaus  nicht  etwa  ein  großsprecherisches, 
sondern  ein  von  berechtigtem  Glauben  an  sich  selbst  eingegebenes 
Wort,  in  dem  er  sich  selb,st  in  Gegensatz  zu  Gluck  setzt  (Nohl,  a. 
a.  O.  S.  129;  Brief  aus  Mannheim  vom  28.  Febr.  1778):  »Zu  Paris 
war  man  halt  jetzt  die  Chöre  von  Gluck  gewöhnt.  Verlassen  Sie 
sich  nur  auf  mich,  ich  werde  mich  nach  allen  Kräften  bemühen, 
dem  Namen  Mozart  Ehre  zu  machen.  Ich  hab  auch  gar  nicht  Sorg 
darauf«.  Wie  sehr  Mozart  sich  aus  dem  Bannkreise  klassischer 
Stoffe  für  die  Oper  heraus  sehnte,  das  geht  aus  dem  Briefe  vom 
2.  Okt.  1777  aus  München  (Nohl,  a.  a.  O.  S.  46  f.)  schlagend  hervor, 
in  dem  er  die  freudige  Zuversicht  ausspricht,  der  »deutschen  National- 
Bühne«  empor  helfen  zu  können. 
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(Mozart)  im  allgemeinen  der  Ansicht  und  Tendenz 
nach  Einfluß  geübt  hat,  sondern  die  Spuren  eines 
sorgfältigen  Studiums,  besonders  der  Ale  est  e,  sind 
leicht  (im  ,Idomeneo'  nämlich)  wahrzunehmen.  Den 
ersten  Aufführungen  derselben  hatte  er  als  Kind 
beigewohnt!  Ihr  Einfluß  läßt  sich  in  Einzelheiten 
aufzeigen.  So  ist  die  harmonische  Behandlung  des 
Orakels  derjenigen  bei  Gluck  nahe  verwandt, 
während  dieser  die  Begleitung  durch  gehaltene 
Akkorde  der  Posaunen  und  Hörner  schon  vorher 
bei  der  Aufforderung  des  Oberpriesters  angewendet 
hat.  Für  den  letzten  Marsch  ist,  wenn  auch  nicht 
in  der  Ausführung,  doch  der  Stimmung  nach,  der 
Marsch  in  der  Alceste  das  Vorbild.  Das  Recitativ 
des  Überpriesters  ist  dem  des  Oberpriesters  bei 
Gluck  ganz  analog  angelegt  und  behandelt,  wie 
auch  das  wiederkehrende  Motiv  der  Zwischenspiele 
...  an  das  entsprechende  aus  der  Alceste  . . .  (vgl. 
die  Beispiele  weiter  unten)  erinnert;  und  was  man 
etwa  dem  ähnliches  noch  nachweisen  mag.  Wich- 
tiger aber  ist  die  gesammte  dramatische  Haltung, 
die  sich  vor  allem  in  der  Behandlung  des  Recitativs 
und  in  der  Betheiligung  des  Orchesters  an  der  Cha- 
rakteristik kund  thut.  Allein  was  sich  schon  bei 
genauerem  Eingehen  auf  jene  zunächst  in  die  Augen 
fallenden  Einzelheiten  ergiebt,  daß  Mozart  von  Gluck 
wie  ein  Meister  vom  anderen  lernt  und  das  ent- 
lehnte Pfund  reichlich  wuchern  läßt,  das  erhellt 
noch  deutlicher,  wenn  man  das  Ganze  ins  Auge 
faßt.«  Jahn  betont  weiterhin,  wie  Glucks  heilsame 
und  tief  eingreifende  Opern-Reform  sich  bei  Mozart 
geltend  machen  mußte,  wie  dieser  aber  seiner  eige- 
nen, ihrem  innersten  Wesen  nach  selbständigen 
produktiven  Künstlernatur  und  seiner  wohlgegrün- 
deten  künstlerischen    Bildung    ihre    Rechte    durch 
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keinerlei  äußerliche  Einwirkungen  verkümmern 
lassen  konnte.  »Während  Gluck  die  bestimmt  aus- 
gesprochenen Formen  der  Oper,  soweit  es  thunlich 
ist,  bei  Seite  setzt,  um  für  die  dramatische  Situation 
völlige  Freiheit  des  Ausdrucks  zu  gewinnen,  sucht 
Mozart  diese  Formen  möglichst  zu  schonen  und  sie 
so  aus-  und  umzubilden,  daß  sie  den  Anforderungen 
des  dramatischen  Ausdruckes  gerecht  werden.« 

Dazu  ist  mehreres  zu  bemerken.  Als  die  ersten 
Aufführungen  von  »Alceste«  stattfanden  ^)  (vom  2  6.  De- 
zember 1767  ab),  war  Mozart  ein  Knabe  von  12 
Jahren.  Sicherlich  hat  in  seinem  leicht  empfäng- 
lichen Gemüte  das  herrliche  Werk  einen  gewissen 
Eindruck  hinterlassen,  2)  aber  selbständig  über  das, 
was  Glucks  Oper  von  der  damals  noch  allmächtigen 
italienischen  Oper  schied,  nachzudenken,  lag  nicht 
in  seiner  Kinderart. 

A.  Heu/s  hat  in  seiner  oben  bereits  angeführten 
Arbeit  über  Mozart  als  Kritiker  mit  Recht  darauf 
hingewiesen,  wie  der  13  jährige  nach  der  Aufführung 
von  Jomelli's  »Armida  abbandonata«  sich  das  all- 
gemeine Urteil  der  Neapolitaner  zu  eigen  machte 
und  durchaus  keine  auf  Selbständigkeit  gegründete 
Ansicht  über  die  Oper  äußerte.  Noch  weniger 
also  wird   vorher   von    der  Fähigkeit  des  Knaben, 


^)  Daß  Mozart  die  Aufführung  von  Glucks  »Orfeo  ed  Euridice«,  die 
am  10.  Okt.  1762,  5  Tage  nach  der  ersten  Wiedergabe,  stattfand, 
nicht  hörte,  betont  T.  de  Wyzewa,  a.  a.  O.  S.  189  u.  192  A.  Sein 
Vater  hat  (Nissen,  a.  a.  O.  S.  22)  dieser  Vorstellung  beigewohnt;  er 
erwähnt  jedoch  Glucks  Namen  und  Werk  nicht. 

*)  Mozarts  frühe  Opern:  »La  finta  semplice«  und  »Bastien  und 
Bastienne«  wissen  nichts  von  einem  Einflüsse  Glucks;  beide  gehören 
dem  Jahre  1768  an.  Selbstverständlich  läßt  sich  das  Fehlen  Gluck- 
scher Einwirkungen  in  ihnen  nicht  zur  Entscheidung  der  Frage  ver- 
wenden, da  ihr  stoffliches  Gebiet  von  vornherein  eine  andere  musi- 
kalische Behandlung  bedingte. 


—       21 


eine  sachliche  Meinung  über  ein  so  schwieriges 
Problem,  wie  es  Glucks  Auffassung  des  dramati- 
schen Musikstiles  ist,  zu  äußern,  gesprochen  werden 
können,  und  um  so  geringer  werden  wir  auch  die 
Einwirkungen  dieses  Stiles  als  damals  gewonnen 
einschätzen  müssen.  Es  waren  ja  nicht  die  ersten 
Jugendeindrücke,  die  den  Knaben  in  jener  Zeit 
trafen;  im  Gegenteil:  er  war  unter  der  Tradition 
der  spezifisch  italienischen  Oper  herangewachsen; 
sie  bestimmten  ihn  zumeist  und  auf  lange  hinaus, 
und  ihnen  ist  er  auch  dann  noch  gelegentlich  unter- 
legen, als  er  schon  die  volle  Herrschaft  nicht  bloß 
über  alle  formalen  Kunstmittel,  sondern  auch  über 
alle  Möglichkeiten  des  Ausdruckes  besaß,  als  schon 
der  persönliche  Ton  seiner  Schöpfungen  in  unge- 
ahnter Schönheit  und  Reinheit  erklang. 

Dazu  kommt  noch,  daß  bei  Mozarts  vielen 
Kunstreisen,  bei  der  Art,  wie  er  als  Knabe  den 
Mittelpunkt  aller  möglichen  Kreise  in  den  ver- 
schiedensten Ländern  und  Städten  bildete,  die  Ein- 
drücke gar  oft  wechselten,  einer  den  andern  ab- 
lösen, wenn  nicht  gar  aufheben  mußte.  So  wird 
man  die  "Wirkung,  die  Mozart  ohne  Zweifel  von  Glucks 
»Alceste«  empfing,  eine  Wirkung,  die  sich,  wie  Jahn 
mit  Recht  in  den  Vordergrund  stellt,  in  allgemeinen 
Zügen  besonders  äußert,  wohl  dem  nachträglichen 
Studium  der  Partitur  oder  späteren  Aufführungen 
mit  mehr  Recht  als  den  ersten  zuschreiben  müssen,  i) 

1)  Nicht  unerwähnt  darf  bleiben,  daß  Mozart,  als  er  am  30,  Nov^ 
1780  von  München  aus  nach  Hause  schreibt,  um  ein  Urteil  über 
die  »Rede  von  der  unterirdischen  Stimme«  im  »Idomeno«  bittet  (Nissen, 
a.  a.  O.  S»  422);  er  fügt  seiner  eigenen  Meinung,  daß  solche  Stellen 
möglichst  kurz  und  charakteristisch  gestaltet  sein  müssen,  bei:  »Wäre 
im  Hamlet  die  Rede  des  Geistes  nicht  so  lang,  sie  würde  noch  von 
besserer  Wirkung  sein«.  An  das  Orakel  aus  »Alceste«  dachte  Mozart 
offenbar  damals  nicht,  sonst  hätte  er  es  wohl  angezogen. 
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Auf  die  weiteren  Ausführungen  Jahns  wird  zu- 
rückzukommen sein,  wenn  wir  die  Ansicht  von  A, 
B,  Marx^)  über  das  Verhältnis  beider  Künstler 
werden  gehört  haben.  Auch  er  betont  die  Wich- 
tigkeit der  »Alceste«  für  die  künstlerische  Gestal- 
tung »Idomeneo's«  und  erkennt,  wie  /ahn,^)  Spuren 
von  Glucks  Geiste  noch  im  »Don  Juan«.  Ins  einzelne 
gehend,  hebt  er  hervor,  wie  die  reiche  Chorlyrik, 
zu  der  die  gleichzeitige  italienische  Oper  kein  Vor- 
bild geboten  habe,  auf  Gluck  zurückgehe.  Weiter- 
hin beruft  er  sich  auf  Jahn  und  betont  nachdrück- 
lich die  Unterschiede  der  Mozartschen  Oper  von 
der  Glucks,  indem  er  die  »welsche«  Art  der  Kolo- 
ratur und  die  Kastraten-Partie  des  Arbaces  nennt. 
Gluck  direkt  nachzufolgen  war  Mozarts  Natur  ver- 
sagt; er  verfügte  über  das  überlegene  künstlerische 
Rüstzeug;  seine  feine  Beobachtungsgabe  des  Leben- 
den ließ  ihn  nicht  zu  der  keuschen  Wahrhaftigkeit 
und  unbedingten  Treue,  die  Glucks  eigenstes  Wesen 
als  dramatischer  Tonsetzer  ausmachen,  gelangen. 
Seine  Schöpfungskraft  war  so  unbegrenzt,  daß  er 
sich  nicht  wie  Gluck  beschränken  mußte,  und  so 
zeigt  sich  die  Abwendung  von  diesem  schon  im 
»Idomeneo«  selbst.  Mozart  fühlte  die  Bedeutung 
der  Ansprüche  des  Dramas,  aber  die  Forderungen 
des  rein  musikalischen  Elementes  und  die  Lust, 
dies  an  sich  selber  voll  und  schön  auszugestalten, 
mußten  vermöge  des  musikalischen  Überreichtums 
vor  dem  Drama  und  seinen  spezifischen  Erforder- 
nissen zur  Geltung  kommen.  Allenfalls  will  Marx 
den  Einfluß  Glucks  auf  die  Fassung  des  I.  Finales 
im    »Idomeneo«    gelten   lassen,   er   weist   aber   die 

^)  A.  B.  Marx,  Gluck  und  die  Oper,    Berlin,  Janke,   1863.    II. 

331  f. 

')  Jahn,  a.  a.  O,     Vgl.  auch  die  Beilagen  zum  IV.  Bde. 
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»oberflächliche  Vorstellung,  die  Gluck  als  den  Vor- 
gänger Mozarts,  diesen  als  den  Vollender  des  von 
Gluck  begonnenen  bezeichnet«,  ab.  »Männer  von 
Mozarts  Wuchs  sind  keine  Fortführer  und  Vollender. 
Die  Gluck,  Mozart,  Beethoven  haben  jeder  einen 
ganz  eigentümlichen  Beruf,  sie  schließen  einander 
nicht  ein,  sondern  aus.  Darum  eben  bestehen  sie 
nebeneinander  fort.« 

Im  allgemeinen  wird  man  unter  einigen  nachher 
hervorzuhebenden  Einschränkungen  diesen  Auslass- 
ungen von  Marx  zustimmen  können.  Derselbe 
Schriftsteller  bemerkt  dann  weiterhin  Jahn  gegen- 
über, wie  dessen  Meinung,  Gluck  habe  die  be- 
stimmten Formen  der  Oper  der  dramatischen  Cha- 
rakteristik zu  Liebe  aufgehoben,  während  Mozart 
sie  möglichst  zu  erhalten  gesucht  habe,  falsch  sei: 
überall  da,  wo  die  überkommene  Form  der  drama- 
tischen Charakteristik  nicht  widerspricht,  hat  auch 
Gluck  sie  angewendet.  Wenn  Marx  aber  ferner 
bemerkt,  er  könne  Jahns  Ansicht  nicht  beipflichten, 
gegenüber  Glucks  einseitiger  Forderung  der  drama- 
tischen Charakteristik  habe  Mozart  das  Prinzip 
musikalischer  Gestaltung  zur  Geltung  gebracht 
(:  ohne  musikalische  Gestaltung  gebe  es  keine  Musik; 
die  formalen  Unterschiede  seien  Folge  und  Aus- 
druck des  Inhaltes;  ein  Gegensatz  könne  nicht  in 
dramatischer  Charakteristik  und  musikalischer  Ge- 
staltung liegen,  sondern  in  dramatischer  Charakte- 
ristik und  deren  Nichtvorhandensein),  so  beruhen 
diese  Sätze  auf  einem  nicht  völligen  Verstehen 
dessen,  was  Jahn  gemeint  hat.  Jahn  will  nichts 
weiter  als  das  musikalische  Gestaltungsvermögen 
als  das  primäre  und  in  Mozart  vorwaltende  be- 
zeichnen, die  Rücksicht  auf  die  Forderungen  des 
Dramas  als  das  sekundäre.    Dem  ist  in  der  Tat  so? 
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nur  muß  man  ausdrücklich  und  ganz  besonders 
hervorheben,  daß  Mozart  in  hohem  Maße  einen  an- 
geborenen Sinn  für  die  dramatische  Charakteristik 
besaß,  sie  aber  mit  den  jede  Berücksichtigung  ver- 
langenden rein  musikalischen  Gestaltungsprinzipien 
zu  vereinen  verstand.  Das  Resultat  dieses  Kompro- 
misses zwischen  der  Wahrung  schärfster  psychologi- 
scher Treue  in  der  Zeichnung  der  Charaktere  und  der 
Befolgung  musikalischen  Bildens  ist  z.  B.  im  »Don 
Juan«  ein  schlechtweg  vollendetes  zu  nennen:  so 
weit  die  Forderungen  des  Dramas  berechtigte  sind 
und  nicht  etwa  auf  ödesten  Realismus  hinauslaufen 
(womit  eben  das  Drama  nicht  mehr  unter  den  Be- 
griff des  Kunstwerkes  fallen  würde),  sind  sie  in 
diesem  Werke  durchaus  und  in  jedem  Zuge  erfüllt, 
ohne  daß  die  Musik  irgendwo  in  der  Möglichkeit 
voller  d.  h.  ihren  eigensten  Gesetzen  gemäßer  Aus- 
sprache behindert  wäre. 

Wer  in  Mozart  den  Musiker  schlechtweg  sieht, 
vergißt,  wie  oft,  und  zwar  aus  dramaturgischen 
Gründen,  er  selbst  Änderungen  seiner  dichterischen 
Unterlagen  vorgenommen  oder  veranlaßt  hat.  ^) 
Musikalische  Erwägungen  standen  ihm  freilich  vor- 
an;  davon   weiß   mancher  Brief   zu   erzählen,  2)   so, 


^)  Vgl.  z.  B.  den  Brief  vom  26.  Sept.  1781  (Nissen,  S.  457  f.). 
Das  ist  ein  Beispiel  neben  anderen. 

^)  Der  in  der  voraufgehenden  Anmerkung  angezogene  Brief  be- 
weist mit  der  berühmten  Stelle,  an  der  der  Meister  den  Charakter 
Osmin's  entwickelt,  durchaus  nicht  das  Gegenteil:  Mozart  zeigt  dem 
Vater  an  der  Hand  der  Musik  das  Charakterbild  des  polternden 
Alten ,  das  sich  ihm  ohne  die  umständliche  gedankliche  Arbeit 
analysierender  Zergliederung  allein  durch  seine  gewaltige  intuitive 
Fassungskraft  erschlossen  hatte.  Mozart  als  Psychologe  wird  nie  ge- 
nug anerkannt;  der  unvergleichlich  sichere  Blick  für  die  Totalität 
der  zu  bearbeitenden  Stoffe  ließ  ihn  ebenso  leicht  Schwächen  der 
Dichtungen    wie    die    springenden  Punkte    in    den  Charakter   seiner 
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wenn  er  Raaf  in  München  Recht  gibt,  der  sich  über 
die  Häufung  von  i-Lauten  am  Schlüsse  einer  Arie  be- 
klagt, oder  wenn  er  auf  Abwechselung  in  der  Reihen- 
folge der  einzelnen  Nummern  einer  Oper  dringt. 

Schon  nach  dem  Gesagten  wäre  man  voUaut 
berechtigt,  das  Verhältnis  von  Gluck  zu  Mozart  zu 
bestimmen;  doch  wird  sich  das  noch  besser  und 
leichter  tun  lassen,  wenn  wir  Mozarts  bekannten 
Briefe)  vom  13.  Oktober  1781  in  der  entscheidenden 
Stelle  werden  gehört  haben:  ».  .  .  bei  der  Oper 
muß  schlechterdings  die  Poesie  der  Musik  gehor- 
same Tochter  sein.  —  Warum  gefallen  denn  die 
wälschen  komischen  Opern  überall?  —  mit  all  dem 
Elend,  was  das  Buch  anbelangt!  —  sogar  in  Paris, 
wovon  ich  selbst  Zeuge  war.  —  Weil  da  ganz  die 
Musik  herrscht,  und  man  darüber  alles  vergiszt. 
Um  so  mehr  muß  ja  eine  Oper  gefallen,  wo  der 
Plan  des  Stücks  gut  ausgearbeitet,  die  Worte  aber, 
nur  blos  für  die  Musik  geschrieben  sind  und  nicht 
hier  und  dort  einem  elenden  Reim  zu  Gefallen  (die 
doch  bei  Gott  zum  Werth  einer  theatralischen  Vor- 
stellung, es  mag  sein,  was  es  woll$,  gar  nichts  bei- 
tragen,   wohl   aber   eher  Schaden   bringen)  Worte 


Gestalten  erkennen.  Die  Gedankenarbeit,  die  dies  selbstredend 
voraussetzt,  war  aber  eine  so  konzentrierte  und  gleichzeitig  so 
rasche,  daß  Ausführung  und  Absicht  fast  zusammenfielen.  Das, 
was  man  gewöhnlich  als  naives  Schaffen  Mozarts  bezeichnet,  ist 
also  durchaus  kein  Schreiben  ins  Blaue  hinein  gewesen,  bei  dem 
nur  »der  Instinkt«  zum  rechten  Ziele  leitete.  Die  enorme  Konzentra- 
tionsfähigkeit Mozarts  ist  es,  die  sein  Schaffen  zunächst  von  dem 
Beethovens  unterscheidet,  dem  Geschaffenen  freilich  auch  die  scharfe 
Grenze  vor  dem  Werke  des  jüngeren  Meisters  zieht.  Nur  in  dem 
angegebenen  Sinne  also  wird  man  wie  von  Unmittelbarkeit  der 
Empfindung  auch  von  unmittelbarem  Gestaltungsvermögen  Mozart^s, 
von  seiner  Tätigkeit  unreflektierten  Bildens  sprechen  dürfen. 
^)  Nohl,  a.  a.  O.  S.  308  f.  Nr.  173. 
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setzen  oder  ganze  Strophen,  die  des  Componisten 
seine  ganze  Idee  verderben.  Verse  sind  wohl  für 
die  Musik  das  Unentbehrlichste,  aber  Reime  —  des 
Reimens  wegen  —  das  Schädlichste.  Die  Herrn, 
die  so  pedantisch  zu  Werke  gehen,  werden  immer 
mitsammt  der  Musik  zu  Grunde  gehen.  —  Da  ist 
es  am  besten,  wenn  ein  guter  Componist,  der  das 
Theater  versteht  und  selbst  etwas  anzugeben  im 
Stande  ist,  und  ein  gescheidter  Poet  als  ein  wahrer 
Phönix  zusammen  kommen  .  .  .  Wenn  wir  Compo- 
nisten immer  so  getreu  unsern  Regeln  (die  damals, 
als  man  noch  nichts  besseres  wußte,  ganz  gut  waren) 
folgen  wollten,  so  würden  wir  eben  so  untaugliche 
Musik,  als  sie  untaugliche  Bücheln,  verfertigen.« 

Mozart,  der,  wie  wir  wissen,  nicht  gerne  theore- 
tisierte,  obwohl  er  zu  Zeiten  eine  kritische  Bemer- 
kung, namentlich  wenn  sie  ihm  Gelegenheit  zu 
drastischen  oder  komischen  Äußerungen  gab,  anzu- 
bringen liebte,  bezeichnet  die  mitgeteilten  Bemerkun- 
gen selbst  als  »albern«.  Er  legte  eben  nur  geringen 
Wert  auf  dergleichen  Auseinandersetzungen.  Wir 
aber  müssen  sie  ihm  danken:  mit  ihnen  hat  er  in 
schlagender  Kürze  seine  Stellung  bezeichnet.  Es  sind 
a  posteriori  entwickelte  theoretische  Grundzüge,  nicht, 
wie  bei  Gluck,  a  priori  erdachte  Sätze,  denen  dieser, 
von  »Orfeo  ed  Euridice«  ab,  klanglichen  Ausdruck  gab. 
Oder  aber,  um  die  Dinge  in  Bezug  auf  Gluck  kor- 
rekter auszudrücken:  Gluck  empfand  während  seiner 
Tätigkeit  als  Komponist  italienischer  Opern  sein 
Unvermögen,  mit  den  Italienern  auf  ihrem  eigensten 
Gebiete  zu  wetteifern ;  er  suchte  aber  zunächst  noch 
nicht  nach  neuen  Formen  des  Ausdruckes,  obwohl 
ihm  schon  dies  und  jenes  mit  Rücksicht  auf  das 
Drama  vortrefflich  gelang.  Während  dieser  Tätig- 
keit  noch   entwickelten    sich    seine   Gedanken   der 
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Opern-Reform  immer  klarer,  d.  h.  er  wurde  sich 
der  in  Bezug  auf  das  Drama  negativen  Seiten  der 
italienischen  Oper  immer  bewußter  und  fand  nun, 
man  darf  sagen:  ohne  Vorbild  die  Lösung  der 
positiven  Seite  der  Frage,  was  denn  das  Dramati- 
sche in  der  Oper  sei?  Gluck  suchte,  wie  er  Co- 
rancey^)  gegenüber  äußerte,  ehe  er  komponierte, 
zu  vergessen,  daß  er  Musiker  war,  d.  h.  er  dachte 
bei  der  Arbeit  zunächst  an  das  Drama  selbst, 
seine  Charaktere  und  den  aus  ihnen  und  ihrer 
Art  folgenden  dramatischen  Vorgang;  so  machte 
er  sich  von  dem  Zusammenhange,  in  den  ihn 
die  Tradition  mit  der  italienischen  Oper  gestellt 
hatte,  nach  Möglichkeit  frei.  So  heißt  es  auch  in 
der  berühmten  Vorrede  zu  »Alceste«^):  ».  .  .  ich 
war  bedacht,  die  Musik  auf  ihre  wahre  Aufgabe  zu 
beschränken,  d.  h.  der  Dichtung  zu  dienen,  indem 
sie  den  Ausdruck  der  Empfindungen  und  den  Reiz 
der  Situationen  verstärke,  ohne  die  Handlung  zu 
unterbrechen  oder  durch  unnütze  und  überflüssige 
Zierraten  abzuschwächen«  usw.  Der  Gegensatz 
springt  von  selbst  klar  in  die  Augen,  aber  ebenso 
wenig  wie  Gluck  den  Musiker  vergessen  konnte, 
vermochte  sich  Mozart  den  Lebensbedingungen  des 
Dramas  selbst  zu  verschließen;  das  geht,  wie  aus 
seinen  Werken,  aus  der  angeführten  kurzen  Er- 
örterung hervor.  Wie  Gluck  gegen  den  Schluß 
seiner  Auseinandersetzung  hin  sagt:  »Endlich  stand 
mir  keine  Regel  —  der  Satzkunst  nämlich  —  so 
hoch,  daß  ich  sie  nicht  guten  Mutes  der  —  drama- 
tischen —  Wirkung   zu   lieb   aufopfern   zu   dürfen 

^)  Corancey^  Poesies  suivies  d*une  notice  sur  Gluck.  1776, 
Zitiert  bei  Marx,  a.  a.  O.  I.  S.  355  Anm, 

2)  In  guter  deutscher  Übersetzung  bei  H,  Welti^  Gluck»  (In: 
Musiker-Biographien.  Leipzig,  Reclam,  9.  Bd») 
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glaubte«,  so  betont  auch  Mozart  die  Notwendigkeit 
der  Preisgabe  der  »Regeln«  am  gegebenen  Orte, 
d.  h.  in  diesem  Zusammenhange:  im  musikalischen 
Drama.  ^)  In  diesem  Punkte  mußten  sie,  weil  beide, 
der  eine  wider  seinen  Willen,  der  andere  mit  voller 
Absicht  von  der  Musik  ausgehend,  zusammen 
kommen.  Freilich  ist  die  Übereinstimmung  nur 
eine  theoretische.  Denn  zwischen  ihren  "Werken 
besteht  ein  weiter  Abstand,  den  in  erster  Linie  der 
große  Unterschied  ihres  musikalischen  Vermögens 
und  ihrer  Phantasie,  in  zweiter  das  verschiedene 
stoffliche  Gebiet  der  ihren  Schöpfungen  zu  Grunde 
liegenden  Dichtungen  bedingte,  das  seinerseits  wieder 
auf  den  musikalischen  Stil  zurückwirken  mußte. 
Trotz  des  einen  kleinen  Berührungspunktes  wird 
man  demnach  die  fundamentalen  Unterschiede  im 
Schaffen  beider  Meister  stets  hervorheben  müssen: 
Gluck  stellte  das  Drama  in  den  Vordergrund, 
Mozart  die  Musik  und  die  ihr  immanenten  Gesetze; 
erklärt  er,  von  ihnen  etwas  preisgeben  zu  dürfen, 
so  heißt  das,  wie  auch  Glucks  Wort,  nur  das  Recht 
des  schaffenden  Genies  proklamieren,  das  sich  selbst 
die  Gesetze  vorschreibt. 

Es  erübrigt  noch,  die  Frage  der  direkten  Ein- 
wirkung Glucks  auf  Mozart  zu  berühren.  Wir  haben 
schon  einige  Ausführungen  ö.  Tahns  über  diesen 
Punkt  gehört.  Stellt  man  die  ähnlichen  Motive, 
wie  er  das  getan  hat,   nebeneinander  und  beurteilt 

^)  Oder  meinetwegen:  in  der  Oper,  wenn  man  glaubt,  dem 
Musikdrama  geschehe  ein  Unrecht,  sobald  der  Begriff  auf  die  Oper 
Mozarts  angewendet  wird.  Es  verhält  sich  damit  ähnlich  wie  mit 
dem  Begriffe  des  psychologischen:  seit  »das  psychologische  Drama« 
Wagners  da  und  in  Wertung  ist,  darf  man  von  Mozarts  Kunst  als 
einer  psychologiseh  durchaus  wahren  kaum  mehr  zu  sprechen  wagen^ 
ohne  ein  überlegenes  Lächeln  der  Erbpächter  moderner  Weisheit  zu 
provozieren.     Auch  eine  Frucht  wagneritischer  Journalistik! 
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sie  unbefangen,  so  wird  man  sehen,  daß  es  sich 
dabei  um  Kleinigkeiten  und  vielleicht  auch  um 
Zufälligkeiten  handelt.     Bei   Gluck  heißt  es: 


-t7ä- 


bei  Mozart. 


•■fe 


Ä-  .*  i-ü  K 


^. 


Ä?- 


Man  schlage,  um  zu  dem  oben  ausgesprochenen  Ur- 
teile zu  kommen,  daß  es  sich  bei  solchen  zufälligen 
Übereinstimmungen  um  Nebensächlichkeiten  handelt 
(die  sich  übrigens  als  solche  schon  aus  der  Stellung 
der  Takte  innerhalb  des  dramatischen  Ganzen  er- 
kennen lassen),  beliebige  Werke  aus  dem  i8.  Jahr- 
hundert, z.  B.  den  thematischen  Katalog  in  der  Aus- 
gabe der  Sinfonien  der  Pfalzbayerischen  Schule^)  nach: 
überall  wird  man  auf  Motive  stoßen,  die  wie  bei  Gluck 
und  Mozart,  aus  den  Folgen  von  Dreiklangstönen 
gebildet  sind.  Sie  gehören  zum  eisernen  Bestände 
der  Kompositionstechnik  der  Meister,  die  die  Fesseln 
starrer  Kontrapunktik  durchbrachen.  Von  einem 
Eigen  tone  ist  in  ihnen  nichts  oder  kaum  etwas 
zu  verspüren;  nur  um  die  Nachahmung  oder  Nach- 
wirkung von  solchen  Eigentönen  kann  es  sich  aber 
doch  handeln,  soll  ein  Abhängigkeitsverhältnis  fest- 
gestellt werden.  Nicht  anders  steht  es  mit  dem 
von  M,  Friedländer  hervorgehobenen  Punkte.  2) 
Der  Göttinger  Musenalmanach  von  1775  enthält 
eine   Glucksche    Komposition    von   Klopstocks   Ode 


^)  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern.  III.  Jahrg.  I.  Bd.  Leipzig, 
Breitkopf  &  Härtel,   1902. 

^)  Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  1896.  Leipzig,  Peters, 
1897.    S.  72. 
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»Die  frühen  Gräber«.     Friedländer  bringt  nun  den 
Melodie- Anfang : 

Affetuoso, 


^^&- 


S 
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Will  -  kom-men,  o      sil  -  ber  -  ner     Mond 

mit  dem  Beginne  der  Arie  Tamino's  aus  der  »Zauber- 
flöte« (1791)  in  Zusammenhang: 

Larghetto, 


+=H- 
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Dein  Bild-nis    ist  usw. 

Eine  zwingende  Ähnlichkeit  wird  man  den  beiden 
Gebilden  schwerlich  zuschreiben  dürfen ;  das  erste  ist 
eine  tändelnd-lässige  Weise,  das  zweite  eine  scharf 
gezeichnete,  charakteristische  Physiognomie,  die  im 
wesentlichen  durch  ihren  Beginn,  den  jenem  fehlen- 
den, sehnsuchtsvoll  aufwärtsstrebenden  Sextenschritt, 
bestimmt  wird.  Die  Folge  von  Skalentönen  macht 
die  Ähnlichkeit  nicht  aus,  sonst  könnten  beide  Mo- 
tive mit  einer  ganzen  Reihe  von  anderen  Takten  in 
Verbindung  gebracht  werden;  ebenso  wenig  der 
Abbruch  der  melodischen  Linie,  der  sich  ähnlich 
tausendfach  belegen  läßt.  Was  wäre  aber,  spielten 
bei  der  Entscheidung  solcher  Fragen  nicht  die 
rhythmische  Gliederung,  der  Melodiekopf,  schließlich 
auch  Tempo  und  Takt  wichtige  Rollen,  was  wäre  aber 
im  Grunde  genommen  mit  solchen  übereinstimmen- 
den kleinen  Zügen  für  die  Beurteilung  der  Meister 
gewonnen?  Sicherlich  kaum  etwas.  Der  Zusammen- 
hang Clements  und  Mozarts  läßt  sich  durch  das 
bekannte  Zitat  —  falls  es  ein  solches  ist  —  im 
Fugenthema  der  Ouvertüre  zur  »Zauberflöte«  ebenso 
wenig  erweisen  wie  etwa  die  Abhängigkeit  Zuni'- 
steegs  von   den   beiden   genannten  Meistern   durch 
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das  Ritomell  zu  Nr.  4  der  Musik  des  Singspieles 
»Elbondokani«  1): 

Allegro  moderato, 

''^^^^^^^^^^^^ 

/  ^  / 

usw. 

In  allen  diesen  Fällen  handelt  es  sich  um  kurze 
melodische  Floskeln,  die  mit  der  Sache  selbst,  dem 
aus  den  Themen  werdenden  und  nach  künstlerisch 
verschieden  gestalteten  Plänen  aufgebauten  Kunst- 
werke, nicht  gerade  viel  zu  tun  haben. 

Es  mag  noch,  um  mit  den  Einzelheiten  abzu- 
schließen, auf  die  gewaltige  Stelle  des  2.  Aktes  des 
»Don  Giovanni« :  »Di  rider  finirai  pria  dell'aurora  . . . 
Ribaldo,  audace,  lascia  a'  morti  la  pace«  und  ihre 
Verwandtschaft  mit  den  erschütternd  -  feierlichen 
Klängen  des  Orakels  aus  Glucks  »Alceste«  (Akt  I, 
Sc.  11)  hingewiesen  werden.  Diese  Verwandtschaft 
zu  leugnen  kann  niemandem  einfallen  wollen;  allein 
es  muß  doch  gesagt  werden,  daß  Mozart  die  Stelle 
so  wie  er  es  tat,  würde  haben  komponieren  können, 
auch  wenn  er  Glucks  Werk  überhaupt  nicht  ge- 
kannt hätte.  Warum  hätte  er,  der  für  jede  Situa- 
tion, für  jede  Empfindung  den  rechten  Ton  fand, 
warum  hätte  er  gerade  hier  mit  seiner  Kunst  ver- 
sagen, warum  Anlehnung  an  einen  Vorgänger 
suchen  sollen?  Möglich  ist  es  ja,  daß  es  sich  in 
dem  angegebenen  Falle  um  eine  Mozart  unbewußte 


^)  Elbondokani.  Ein  Singspiel  n.  d.  Französ.  bearb.  v.  Haug, 
mit  Musik  von  Zumsteeg.  Kl.  A.  Zu  haben  bei  der  Witwe  des 
Componisten  in  Stuttgart,  Das  Werk  wurde  nach  Riemann  (Opern- 
Lexikon,  Leipzig  1887)  im  J.  1792  in  Stuttgart  aufgeführt.  Daß 
das  Zitat  auf  Mozart,  den  Zumsteeg  hochverehrte,  zurückgeht,  ist 
möglich. 
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Reminiscenz  handelt,  aber  warum  muß  man  unbe- 
dingt eine  solche  annehmen?  Können  denn  zwei 
Künstler  nicht  für  die  gleiche  oder  eine  ähnliche 
Situation  auf  dieselben  Mittel  der  Darstellung 
oder  des  Ausdruckes  verfallen,  ohne  voneinander 
etwas  zu  wissen  oder  aneinander  zu  denken?  Das, 
was  für  die  Geschichte  der  Wissenschaften,  der 
Entdeckungen  mehr  als  einmal  beglaubigt  ist, 
warum  sollte  es  in  der  Kunstgeschichte  nicht  auch 
statthaben  können?  Der  Geist  der  dramatischen 
Musik  hat  auch  schon  vor  Gluck  erhabenes  und 
gewaltiges  ersonnen  und  auch  für  das  einfach- 
große Klänge  von  ähnlicher  elementarer  Wucht 
gefunden,  wie  jeder  weiß,  der  Cavalli's  »Giasone« 
und  das  hoheitsvolle:  2>Deirantro  magico«  der 
Medea  darin  kennt.  ^) 

Man  wird,  auch  wenn  noch  man  auf  die  anderen, 
oben  nur  flüchtig  berührten  Punkte  eingeht,  nichts 
vorbringen  können,  was  die  Sachlage  weiter  zu 
klären  vermöchte.  Wir  dürfen  deshalb  die  Einzel- 
heiten, die  allenfalls  noch  hervorgehoben  werden 
könnten,  auf  sich  beruhen  lassen. 

So  verschieden  Gluck  und  Mozart  auch  ihrer 
Lebensstellung  und  Anschauung  nach  waren,  so 
fundamentale  Unterschiede  auch  ihr  Schaffen  —  nach 
dem  ganzen  Umfange  gemessen  — ,  bedingten,  in 
dem  künstlerischen  Ernste,  der  sie,  den  einen  als 
Resultat  der  Beschäftigung  mit  der  italienischen 
Oper   und    eingehender   spekulativer  Kunstbetrach- 


^)  Man  könnte  auch  auf  H.  PurcelVs  »Dido  and  Aeneas«  hin- 
weisen. Auch  die  neapolitanische  Oper,  trotzdem  sie  noch  immer 
als  bloße  »Konzertoper«  verschrieen  ist,  kennt  Beispiele  von  psy- 
chologisch wahren  und  die  dramatische  Situation  erschöpfenden  Zügen, 
obwohl  ja  das  rein  und  bloß  gesangliche  darin  ohne  Zweifel  be- 
deutend überwiegt. 
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tung,  den  anderen  nach  seiner  unvergleichlichen 
künstlerischen  Veranlagung,  durchdrang,  in  dem 
tiefen  Ernste  ihres  Schaffens  haben  sich  beide 
Meister  nichts  nachgegeben;  das  ethische  Element, 
das  man  der  Musik  des  älteren  Meisters  zuschreibt, 
darf  man  der  des  jüngeren  nicht  absprechen.  Hat  in 
Mozarts  Musik  zuweilen,  durch  seine  Natur  oder  durch 
den  besonderen  Charakter  der  Geschöpfe  seiner  Phan- 
tasie veranlaßt,  auch  ein  stark  sinnliches  Gefühl 
sich  in  künstlerischem  Niederschlage  geäußert,  wo 
wäre  es  nicht  durch  die  Zauberkraft  seiner  Töne 
geadelt  worden?  Was  er  auch  berührte,  alles  wan- 
delte sich  unter  seinen  Händen  in  lautere  Schöne 
und  Reinheit,  und  keinem  Menschen  wird  beim  An- 
hören seiner  Musik  jemals  der  Gedanke  an  rein 
sinnliche  Wirkungen  kommen,  niemand  zum  Bewußt- 
sein einer  Unsittlichkeit  der  te:jctlichen  Unterlage 
seiner  Musik  gelangen  können. 

Einfachheit,  Wahrheit  und  Natürlichkeit,  diese 
drei  Begriffe  hat  Gluck  als  die  festen  Grundpfeiler 
des  Schönen  für  alle  Werke  der  Kunst  (in  der  Vor- 
rede zvir  ^Alceste«)  bezeichnet.  Er  stellt  sich  damit 
auf  den  Standpunkt,  den  Winkelmann  für  die  alte 
Kunst  in  Anspruch  nimmt  und  der  auf  verschiedenen 
Gebieten  menschlicher  Geistestätigkeit  zu  derselben 
Zeit  wiederkehrt.  Er  verbindet  Gluck,  wie  Heltner^) 
hervorhebt,  mit  Rafael  Mengs,  dessen  Kunst  freilich, 
viel  enger  umgrenzt,  in  bloßer  Nachahmung  der 
Antike  aufgeht;  er  nähert  Gluck  Klopstock,  in  dem, 
wie  in  ihm  selbst,  auch  die  Richtung  auf  das  Pa- 
thetische und  Große  mächtig  ist.  Von  ihr  führt  das 
deutsche  Singspiel,  dessen  Erwachen  gleichfalls 


^)  H.  Hettner,  Geschichte  der  deutschen  Literatur  im  i8.  Jahr- 
hundert»   Braunschweig,  Vieweg  &  Sohn,   1864.    III,   2.  S.  626. 
Musik.  Mag.  11.     Nagel,  Gluck  und  Mozart.  3 
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in  jene  Zeit  fällt,  weit  ab,  wenngleich  die  Forderung- 
der  Einfachheit  hier  im  Vordergrunde  stand;  aber 
eine  Einfachheit,  die  zugleich  volkstümlich,  aus  dem 
innersten  Empfinden  des  Volkes  geboren  war.  An 
sie  hat  Mozart  mit  seinen  deutschen  Opern  ange- 
knüpft, Mozart,  in  dem  auch  alle  anderen  künstle- 
rischen Wege  der  Zeit  zusammentrafen.  Indem  er 
sie  überwand  und  aus  sich  selbst  das  Höchste  fand^ 
wurde  er  ihr  ErfüUer  und  Vollender.  In  keinem 
anderen  Sinne. 

Auch  Gluck  hat  Mozart  überwunden,  aber  er 
hat  ihn  nicht  vernichtet.  Den  Palestrina  und  Orlan- 
dus  gehen  die  tausend  verschiedenen  Versuche,  den 
Kontrapunkt  dem  Gefühlsausdrucke  dienstbar  zu 
machen,  voraus.  Versuche,  zum  Teil  ungelenk,  zum 
Teil  mit  hoher  Meisterschaft  gemacht  und  mit 
individueller  Lebensregung  erfüllt,  alle  aber  den 
vollendeten  Schöpfungen  jener  Meister  nachstehend. 
So  schritt  D.  Buxtehude  dem  Altmeister  /  S.  Bach 
vorauf,  der  die  Andeutungen  seiner  Kunst  und  der 
vieler  anderer  vor  ihm  erfüllte  und  vollendete^ 
In  diesem  Sinne  ist  Gluck  nicht  der  Vollender 
einer  ihm  voran  gegangenen  Kunstrichtung  ge- 
wesen, obwohl  seine  Gedanken,  wenn  auch  nicht 
ihrem  vollen  Umfange  nach,  auch  manchem  der 
älteren  und  gleichzeitigen  Italiener  nicht  ganz 
fremd  gewesen  sind,  und  obwohl  er  der  französi- 
schen Opern-Kunst  viel  verdankte.  Aber  das  Pro- 
gramm der  zweiten  Hälfte  seiner  Lebensarbeit 
gehört  ihm  allein,  war  ein  geschlossenes,  durch 
und  durch  individuelles,  und  das  verbürgt  Gluck 
die  Sonderstellung,  die  er  einnimmt.  Hettner  hat 
das  Gesetz  der  Kunstgeschichte  betont,  daß  un- 
gelenker und  herber  Stil  dem  entwickelten  und 
schönen    den    Weg    bereiten    müsse.      Es    ist    ein 
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Grundgesetz  des  organischen  Werdens  der  Kunst 
Ungelenk  ist  freilich  Glucks  Stil  und  Ausdruck 
nie  gewesen,  davor  bewahrte  ihn  seine  Bekannt- 
schaft mit  der  italienischen  Musik.  Aber  Glucks 
Kunst  war  von  Einseitigkeit  nicht  frei  und  voll 
von  herben,  wenn  auch  bei  aller  Einfachheit  groß- 
artigen Zügen.  Zudem  stellte  er  sich  fast  aus- 
schließlich in  den  Gedankenkreis  antiker  Stoffe 
in  der  Auffassung  seiner  Zeit;  ein  Augenblick  ro- 
mantischer Neigung  ließ  ihn  keinen  dauernden  Er- 
folg finden,  und  seine  Verbindung  mit  Klopstock 
hat  nichts  geschaffen,  das  den  Wechsel  der  Tage 
überlebt  hätte. 

All  dem  setzte  Mozart  eine  '  reichste  Fähigkeit,, 
moderne  Menschen  in  den  feinsten  Zügen  ihres 
inneren  Wesens  und  unter  sorgfältigster  Beobach- 
tung dei  Grenzlinien  des  Musikalisch  -  Schönen  zu 
charakterisieren  entgegen.  So  mußte  er  Gluck  über- 
winden. Das  Große  trat  in  innigste  Berührung  mit 
dem  Schönen. 

Für  uns  aber  hat  der  eine  wie  der  andere  seine 
Bedeutung  behalten,  und  die  brennende  Sehnsucht 
nach  Einfachheit,  Wahrheit  und  Schönheit  in  der 
Kunst,  die  jetzt  wieder  durch  die  Welt  geht,  kommt 
beiden  Meistern  zu  gute.  Im  Ringen  um  Er- 
lösung aus  dem  abgrunddunkeln  Symbolismus  und 
Mysticismus  der  neuzeitlichen  Musik  können  dem 
deutschen  Volke  keine  Führer  willkommener  sein,, 
als  der  Urvater  der  Harmonie  /.  S.  Bach,  der  herbe, 
strenge  und  einfache  Gluck,  der  heitere  Haydn, 
der  lichtfrohe  Mozart  und  der  gewaltige,  tiefe  Beet- 
hoven, Und  unser  Volk  hat  ein  Recht,  zu  ver- 
langen, daß  diese  Großen  ihm  leben;  leben,  unab- 
hängig von  Gnade  und  Laune,  leben,  um  zu  be- 
freien, zu  beglücken,  zu  stärken. 

5* 
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So  lange  freilich  nicht  das  berechtigte  Wünschen 
der  Gebildeten,  sondern  materielle  Erwägungen  das 
ausschlaggebende  Moment  sind,  so  lange  die  offi* 
zielle  Kunstpflege  sich  ihrer  eigentlichen  Aufgabe, 
der  Erziehung  des  Volkes  zum  Verständnis  echter 
Kunst,  gleichviel,  welcher  Richtung  sie  angehöre, 
nicht  bewußt  ist;  so  lange  einseitige  Neigungen, 
unsinniger  Luxus  und  niedriger  Geschmack  gleich- 
mäßig unsere  Bühne  beeinflussen  können,  so  lange 
wird  diesem  Wünschen  keine  Erfüllung  werden. 
Aber  die  Zeichen  mehren  sich,  daß  die  Abwendung 
von  den  allzu  lange  beschrittenen  Wegen  nicht 
mehr  ferne  ist.  Dieser  Schritt  zu  gesunden  künst- 
lerischen Verhältnissen  ist  notwendig,  soll  unser 
kultureller  Besitzstand  nicht  unermeßlichen  Schaden 
leiden.  Keinem  vernünftigen  Menschen  wird  es  ein- 
fallen zu  verlangen,  der  modernen  Produktion  solle 
4ie  Bühne  oder  der  Konzertsaal  verschlossen  bleiben. 
Nur  vor  Einseitigkeit  möge  die  Kunstpflege  be- 
wahrt bleiben  und  die  Meister  von  ihr  nicht  ver- 
nachlässigt oder  gar  unterdrückt  werden,  auf  denen 
ein  gut  Teil  nicht  nur  der  musikalischen  Bildung 
der  Gegenwart  ruht.  Es  ist  das  freilich  ein  Ziel, 
das  sich  nur  ganz  allmählich  wird  erreichen  lassen 
und  das,  wenigstens  was  die  gleichmäßige  und 
systematische  Pflege  Glucks ^  Mozarts  und  Wagners 
anbetrifft,  eine  von  Grund  aus  vorzunehmende  Än- 
derung der  Verhältnisse  unserer  Openibühne  zur 
Voraussetzung  hat.  Auch  da  gilt  es  noch,  eine 
Kulturaufgabe  zu  lösen,  und  wahrlich  keine  be- 
deutungslose und  kleine. 
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Zwei  Bände  gr.  8«. 
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Erster  Band.  VII  u.  247  Seiten. 

Inhalt:  Einleitung.    —    Op.  2:  Drei  Sonaten  in  fmoll,  Adur, 
Sonate  No.  i   (fmoll.     Sonate  No,  2   (Adur).    Sonate  No.  3   (Cdur). 

—  Op.  7:  Sonate  in  Esdur.  —  Op.  10:  Drei  Sonaten  in  c,  F,  D. 
Sonate  No.  I   (cmoll).    Sonate  No.  2  (Fdur).    Sonate  No.  3  (Ddur). 

—  Op.  13:  Sonate  in  cmoll.  —  Op.  14:  Zwei  Sonaten  in  E  und  G. 
Sonate  No.  i  (Edur).  Sonate  No.  2  (Gdur).  —  Op.  22:  Sonate  in 
Bdur.  —  Op.  26:  Sonate  in  Asdur.  —  Op.  27:  Zwei  Sonaten  in 
Esdur  und  cismoll.    Sonate  No.  i  (Esdur).    Sonate  No.  2  (cismoU). 

—  Op.  282  Sonate  in  Ddur. 

Zweiter  Band.  IX  u.  412  Seiten. 

Inhalt.      Op    31:     Drei    Sonaten     in     Gdur,     dmoll,     Esdur. 
Sonate  No    i  (Gdur).    Sonate  No.  2  (dmoll).    Sonate  No.  3  (Esdur). 

—  Op.  53:  Sonate  in  Cdur.  —  Op.  54:  Sonate  in  Fdur.  —  Op.  57: 
Sonate  in  fmoll.  —  Op.  78:  Sonate  in  Fisdur.  —  Op.  81  a:  Sonate 
in  Esdur.  —  Op.  90:  Sonate  in  emoll.  —  Op.  10 1 :  Sonate  in 
Adur.   —   Op.  106:  Sonate  in  Bdur.   —  Op.  109:  Sonate  in  Edur. 

—  Op.  iio:  Sonate  in  Asdur.   —    Op.  11 1:  Sonate  in  cmoll. 
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